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des 4. Satzes der 1. Symphonie von Brahms. (cf. W. Wiora, Art. ,, Alpenmusik" , 
MGG 1, 1949-51, Sp . 368). Der„ Ton" ist hier ein natUrliches Dur, das bedingt 
ist durch die „ Melodie" des F-Alphorns, dessen„ 11. Teilton ... etwas (zu hoch) 
ist" (ibid., Sp. 363). 
3 Die Bedeutung des Tritonus im kompositorischen Denken Bart6ks haben illrich 
Engelmann (,, Bela Bart6ks Mikrokosmos" , Würzburg 1953) und Ernö Lendvai 
(,, Einführung in die Formen- und Harmoniewelt Bart6ks" , Bart6k, Weg und Werk, 
Leipzig 1957) gezeigt. 
4 So nennt sie Ernö Lendvai, op. cit. 
5 H. Pfrogner, ,, Hat Diatonik Zukunft?" , Musica 17, 1963, Heft 4. 
6 G. Firca, ,, Bazele modale ale cromatismului diatonic" (Die modalen Grundlagen 
der diatonischen Chromatik), Bukarest 1966 . 
7 P . Klee, ,, Theorie de l'art moderne" , Basel-Gen~ve 1968, 80-81. 
8 P. Hindemith, ,, Unterweisung im Tonsatz" , Mainz 1940, I: Theoret. Teil, 104; 
105; 111; 113; u. a. 
9 Es ist interessant zu bemerken, daß Schoenberg in seiner „ Harmonielehre" fast 
prophetisch die Verbindung des verminderten Septakkords mit einer Tonleiter zeigt, 
die später in dem System Messiaens als der 2. Modus bezeichnet wird. (cf. A. 
Schoenberg, ,, Harmonielehre" , Wien 41949, 440-441). 
Edwin F. Flindell 
RANDFORMEN IN DER POLYPHONIE DES MITTELALTERS 
Nach dem Scherzo in Beethovens As-Dur Klaviersonate op. 110 stößt man auf eine un-
gewöhnliche formale Figurengruppe, die ein Instrumentalrezitativ und ein Arioso, das 
mit zwei integrierten Fugenabschnitten abwechselt, enthält. Die transzendentale Er-
fahrungsebene in diesem Satz gewährt eine so erhabene Einheit, daß die Mutmaßung 
amüsiert, die Sonate hätte eine logischere Form haben sollen, Beethoven hätte etwas 
anderes als dieses überhöhte, aber formlose Potpourri schaffen sollen. 
Die bewußte Juxtaposition von Stilen in früheren Prototypen erschien z.B. in den für 
Cembalo geschriebenen Toccaten J. S. Bachs. Es ist leicht, eine Entwicklungslinie 
über Claudio Merulos Behandlung der Form hinweg zum früheren Kontrast homophoner 
(,, stile familiare" ) und kontrapunktischer Stile in der „ ars perfecta" der Renaissance 
zurückzuführen. Dieser klare Weg unserer kurzen historischen Nachforschung bleibt 
unvollständig, wenn wir nicht ein anderes wesentliches ästhetisches Moment in Beet-
hovens Schlußsatz auswerten. Arioso und Fuge sind so unterschiedlich, daß sie sym-
biotischen Charakter und Beziehung andeuten. Auf rein formaler Ebene bleibt der Satz 
zwitterhaft und inkongruent . Und um einen Vorgänger für diese scheinbare Einheit 
sich widersprechender Abschnitte in einer Form, die in musikalischer, textlicher und 
philosophischer Logik zusammenstoßen, zu finden, muß man über die reine Beschrei-
bung von Stilen und Ebenen musikalischen Gedankengutes hinweggehen zu einem wenig 
erkannten musikalischen Prinzip, das in der mittelalterlichen Welt verwurzelt ist und 
während des hohen Mittelalters weite Verbreitung erlangte. 
Die Ursprünge des zwitterhaften Prinzips in der abendländischen Musik können auf den 
volkstiimlichen Brauch, fremde Strophen in die Sequenz einzusetzen, zurückgeführt 
werden. Der erste Ursprung mag bei Johannes Diaconus liegen, der in seiner be-
rühmten „ Vita" Papst Gregor die Zusammenstellung eines „ antiphonarius cento, 
which is of the greatest usefulness" 1 , zusprach. 
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Bei der Durchsicht einiger Motetten des 13. Jahrhunderts fand H. Besseler soviele 
Unangemessenheiten, daß er schrieb: ,, Unsere geläufigen ästhetischen Begriffe sind 
an einer Kunst völlig entgegengesetzter Art gewonnen" 2. Man kann sich vorstellen, 
daß einige Konzertbesucher der zwanziger Jahre des 19. Jahrhunderts ähnliches Uber 
Beethovens Schlußsatz sagten. Die gleiche Bemerkung kann sich auch auf den „ conductus 
cum caudis" beziehen, der einen beträchtlichen Überfluß an additiven und zwitter-
haften Verfahren zur Schau stellt. Formale Verwirrung scheint zu herrschen, wenn 
man verdeckte „ cantilenae" , ,, clausulae" , entliehene Melismen und sogar vollstän-
dige „ puncta" von anderen „ conductus" findet. Der SchlUssel jedoch zu dieser Kom-
positionspraxis mag in einer bisher mißverstandenen Erklärung Franco von Kölns 
liegen: ,, Quia qui vult facere conductum, primum cantum invenire debet pulchiorum 
quam potest ... " . Wir haben „ invenire" bisher nicht richtig Ubersetzt. 
Niemand „ erfindet" ein Kunstwerk. Weder erdachte Beethoven seine Sonate op. 110, 
noch erfand Perotin sein „ Salvatoris Hodie" . Sie kamen darauf, stießen darauf, fanden 
ihre Themen. Beethoven suchte seine Themen mit einer gewissen Absicht, d. h. er 
stattete seine Skizzenbücher mit Substanz und Material für seine späteren Werke aus. 
Franco verwendet „ invenire" , um die BemUhungen des Conductuskomponisten darzu-
stellen, ein Melodiencorpus zu finden, danach vielleicht in anderen StUcken zu suchen, 
oder es aus dem gegebenen Bestand verfügbarer melodischer Formeln, Variationen 
und designs, die zeitgenössische melodische Substanz fUr alle Notre Dame-Komponi-
sten waren, i. e. die „ colores" und „ pulchritudines" , zu ziehen. FUr den Notre 
Dame-Komponisten war die schematische „ rationalitas" Zusammenstellung, Mani-
pulation und sogar vollständiges Entleihen dieser Stoffe. Mit Vorbehalt und ohne eine 
unnötig enge Parallele zu ziehen, kann man annehmen, daß Beethoven sich mit Materi-
al in seinen Skizzenbüchern fUr spätere Wiederbelebung versorgte. 
Gelegentlich stellen Conducten eine merkwürdige Mischung von „ copulae" , Note-
gegen-Note und melismatischen Stilen dar. Das geschah durchaus im Rahmen von 
„ invenire" . Man denke an das Schlußmelisma in „ Felix Bituria" , das wegen seines 
Kontrastes im dritten Modus mit den früheren im ersten Modus stehenden syllabischen 
und melismatischen „ ordines" hinzugefügt wurde. Die Fusion scheinbarer autonomer 
Einheiten besteht in. 0 Maria Virgine" bei •Tumors ... " , in• Veris ad Imperia" bei 
,, gratia, premia ... " , wo ein Wechsel vom zweiten zum vierten Modus vollzogen wird, 
um sich der kUrzeren Textzeile anzupassen. Es hat sich anderweitig, z.B. in „ Die 
Christi Veritas" gezeigt, wie eine additive und alternierende Technik angewandt wird 
und in neuerer Forschung, wie offensichtlich diese Technik auch in Conducten, die mit 
einem „ Benedicamus Domino" oder „ cantilena" wie in „ Si Deus est animus" in 
W 1, fol. l14-115v, enden, besteht. Dieser Brauch nimmt die spätmittelalterliche 
Neigung zu alternierenden Doppelliedern und die Interpolation von „ cantiones" vor-
weg 3. 
Die Solisten, die „ conductus cum caudis" sangen, mUssen ihre Aufführungen nach 
Notwendigkeit und Gelegenheit verändert haben. Der daraus resultierende Conductus 
wurde jedoch nicht als ein reines Potpourri von Formen und Stilen angesehen, haupt-
sächlich weil eine alles umfassende Weltanschauung immanent war, die alle unter-
schiedlichen Teile vereinigte, ähnlich etwa Beethovens spätem und tiefem musikali-
schen Gedankengut . 
In zeitgenössischen ästhetischen Schriften von Hugo von St. Viktor (1096-1141) ist man 
versucht, eine unserem Funde verwandte und willkommene Erklärung zu entdecken: 
,, Die Gestalt der Dinge kann aus vielen GrUnden bewundernswert erscheinen: Manch-
mal durch ihre Größe, manchmal durch ihre Kleinheit, manchmal weil sie selten, 
manchmal weil sie schön ist, manchmal. .. weil sie auf treffende Weise grotesk ist, 
393 
- --~ - - ----------------
manchmal weil aus vielen eine (hervortritt), manchmal weil in einer Gestalt viele 
(zusammentreffen)" 4_ 
Anmerkungen 
1 W. Apel, Art. ,, Cento" , Harvard Dictionary of Music, 21944. 
2 H . Besseler, ,, Die Motette von Franco von Köln bis Philipp von Vitry" , AfMw 8, 
1927, 147. 
3 E. Jammers, Art. ,. Cantio" , MGG 2, 1952, Sp. 778. Eine Bibliographie wird in 
meinem Artikel „ Peripheral Forms in Medieval Polyphony" erscheinen. 
4 R.Assunto, ,. Die Theorie des Schönen im Mittelalter" . Aus dem Ital. Ubertr. von 
Chr. Baumgarth, Köln 1963, 157. 
Arno Forchert 
RHYTH:MISCHE PROBLEME IN BEETHOVENS SPÄTEN STREICHQUARTETTEN 
Zu den schon immer bemerkten stilcharakteristika der späten Quartette Beethovens 
gehört ihre entschieden kontrapunktische Haltung. Damit im Zusammenhang steht die 
Tatsache, daß polyrhythmische Bildungen, darunter auch Komplementärrhythmen 1, 
eine fUr die Satztechnik dieser Werke wesentliche Rolle spielen. Vergleicht man 
Beethovens Komplementärrhythmik freilich mit der polyphoner Werke älterer Musik, 
so zeigt sich sogleich ein wesentlicher Unterschied: war sie dort das Resultat der 
Vereinigung mehrerer, in rhythmischer Hinsicht weitgehend selbständiger Einzel-
stimmen, so wird nun die rhythmische Gesamtvorstellung das Primäre, während der 
Rhythmus der Einzelstimmen seinen Sinn oft erst aus der Beziehung auf diese Gesamt-
vorstellung erhält. Das zeigt sich deutlich an den Funktionen, die den komplemen-
tären Rhythmen innerhalb größerer formaler zusammenhänge in den späten Quartet-
ten übertragen werden. Einige der Erscheinungsformen von Komplementärrhythmen 
seien im folgenden kurz erläutert. 
1. Komplementärrhythmisch zusammengefaßte Begleitstimmen 
Hier wird eine in einheitlichen Notenwerten verlaufende Begleitung so aufgebrochen, 
daß der kontinuierliche Bewegungsablauf in keiner der beteiligten Stimmen mehr er-
scheint. Er konstituiert sich erst als Ergebnis ihres Zusammenwirkens. Als Beispiel 
dafür mag der Anfang der sechsten Variation aus dem langsamen Satz von op. 127 
(T. 109 ff.) dienen. Zu einer durchgehenden Sechzehntel-Figuration der ersten Violine 
erscheinen hier in den drei Unterstimmen Noten im Wert von punktierten Vierteln, 
deren Eintritt aber jeweils um ein Achtel gegeneinander verschoben ist. Erst die 
Zusammenfassung der drei Unterstimmen er~ibt die kontinuierliche Achtelbewegung, 
die für diesen Abschnitt charakteristisch ist . 
2. Komplementärrhythmik als Vermittlung zwischen unterschiedlichen Bewegungs-
typen 
Der Übergang von einer Bewegungseinheit auf das Doppelte oder die Hälfte ihres Wer-
tes - also etwa von Viertel- zu Achtelbewegung oder umgekehrt - geschieht in den 
späten Quartetten häufig durch die Einschaltung komplementärrhythmischer Abschnitte. 
Ein anschauliches Beispiel für diese Verfahrensweise gibt die cis-moll-Fuge aus op. 
131. Beethoven schafft hier einen nahezu bruchlosen Übergang zwischen den ruhig 
schreitenden Vierteln des Anfangs und der später erscheinenden fließenden Achtel-
bewegung (T. 55 ff. ) durch die Vermittlung eines Abschnittes (T. 50-54), in dem das 
394 
